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Zur semiotischen Typologie
schriftstellerischer Mehrsprachigkeit in Italien
Unter den großen europäischen Literaturen ist die italienische wahrscheinlich diejenige, welche durch
das höchste Ausmaß an interner Polyglossie gekennzeichnet ist. Dafür gibt es verschiedene Gründe, die
in erster Linie mit der politischen und kulturellen Vielfalt, ja Heterogenität der italienischen Regionen
zu tun haben. Daneben spielt aber auch der schlichte Sachverhalt eine Rolle, daß die literarische
Überlieferung in Italien eine ungewöhnlich lange Zeitspanne umfaßt. Zwar können andere Literaturen
wie die französische oder die englische auf historische Extensionen von ähnlicher Dauer verweisen;
doch unterscheidet die italienische Literatur sich von ihnen dadurch, daß ihre frühen Dokumente in
außerordentlicher Breite gegenwärtig geblieben sind und daß ihre Dauer sich deshalb ausgeprägter als
anderswo zugleich in Kontinuität umgesetzt hat.
Mit dieser doppelten Vielfalt sowohl in der räumlichen wie in der zeitlichen Dimension hängt
es zusammen, wenn die italienische Literatur sich eigentlich während ihres gesamten Verlaufs in
verschiedenen Sprachen artikuliert und wenn sie dementsprechend eine besondere Fülle von zwei- oder
mehrsprachigen Autoren bietet. Das Feld der Probleme, die sich daraus ergeben, ist weit und betrifft
mehrere Disziplinen. In meinem Beitrag, der nicht mehr als eine Einführung sein soll, geht es mir darum,
die Abundanz der Fälle schriftstellerischer Zwei- oder Mehrsprachigkeit, welche in Italien zu beobachten
sind, nach historischen und typologischen Gesichtspunkten zu gliedern. Daß dieser Versuch zunächst
auf eine bewußt weiträumige Gliederung hinausläuft, ergibt sich einerseits natürlich aus dem engen
Rahmen der Darstellung. Andererseits scheint mir die Beschränkung auf weiträumige Distinktionen
indes auch deshalb angebracht, weil die Gliederung an sich nicht mein einziges Erkenntnisziel bildet.
Ebenso wichtig ist mir, durch sie zu gewissen Hypothesen über die semiotische Funktion der jeweiligen
Sprachentscheidungen zu gelangen.
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2Die einfachste und praktikabelste Gliederung, welche sich für die interne Polyglossie der italienischen
Literatur anbietet, besteht – soweit ich sehe – in einer Dreiteilung. In ihr wäre zum einen das Latein
vom Volgare zu unterscheiden, zum anderen das seit dem 16. Jahrhundert zur Lingua gewordene
Volgare von den diversen Dialekten, die man in Italien ja nur mit manchen Kautelen als Dialekte
bezeichnen kann, da sie sich oft oder sogar in der Regel auch als Literatursprachen kodifiziert haben.
Beiden Unterscheidungen kommt eine beträchtliche literaturgeschichtliche Bedeutung zu; doch ist ihr
Gewicht historisch verschieden verteilt. In der früheren Phase der italienischen Literatur dominiert bis
etwa zum 17. Jahrhundert die Distinktion Latein-Volgare bzw. Toskanisch; in der späteren Phase seit
dem Seicento tritt dagegen die Distinktion Toskanisch-Dialekt in den Vordergrund. Schon hier möchte
ich freilich darauf hinweisen, daß diese Verteilung in wesentlichen Belangen asymmetrisch bleibt,
nicht zuletzt was die Frequenz der Zweisprachigkeitsphänomene angeht. Sie ist während der zweiten
Phase entschieden spärlicher als während der ersten Phase. Das heißt: Wenn zwischen Settecento und
Novecento ein Autor abwechselnd Toskanisch (Italienisch) und Dialekt oder Latein verwendet, so fällt
das literaturgeschichtlich weit stärker auf, als wenn in früheren Epochen ein Autor abwechselnd Latein
und Volgare verwendet. Bis zum späten Cinquecento dürfte der wechselnde Gebrauch des Volgare und
des Latein sogar der Regelfall für einen Schriftsteller gewesen sein, und Autoren wie Giovanni Pontano,
der kein Volgare schrieb, oder Pietro Aretino, der kein Latein zu schreiben verstand, bildeten wohl eher
die Ausnahme. Im übrigen scheinen bei diesen Ausnahmefällen der schriftstellerischen Monoglossie
die lateinischen Autoren – das heißt: die humanistischen Dichter und Gelehrten des 15. Jahrhunderts –
durchaus eine größere Frequenz oder jedenfalls Bedeutung aufgewiesen zu haben als die Autoren, die
sich exklusiv des Volgare bedienten.
So sind die meisten der „Maggiori“, also der heute für „klassisch“ gehaltenen Autoren, bis ins
16. Jahrhundert hinein prinzipiell zweisprachige Schriftsteller, die manche ihrer Werke in Volgare
und manche in Latein verfassen. Dabei gibt die unterschiedliche Distribution der Sprachen in ein und
demselben Lebenswerk diesem jeweils ein besonderes Profil. Idealtypisch stehen sich unter diesem
Aspekt bereits im 14. Jahrhundert Dante und Petrarca gegenüber. Auf der einen Seite bildet Petrarca den
Typus des Autors, der sich wesentlich als lateinischen Schriftsteller betrachtet. Das kommt nicht allein
dadurch zum Ausdruck, daß er den quantitativ weitaus größeren Teil seiner Schriften in lateinischer
Sprache verfaßt hat. Wichtiger ist noch, daß Petrarca sich immer dann des Lateinischen bedient, wenn er
sich auf Themen einläßt, die nach humanistischen Kriterien Relevanz besitzen, und wenn ihm für seine
Themen antike Gattungsmodelle zur Verfügung stehen. Deshalb verfaßt er sein gesamtes, an Cicero,
aber auch an Seneca orientiertes Prosawerk in Latein; denn Latein gilt im Trecento noch als das Medium
des Wissens und der Doktrin. Lateinische Dichtung sind aber auch Petrarcas Bucolicum carmen und sein
unvollendetes Epos Africa,beides also Textkomplexe, die in der Aemulatio mit dem opus Virgilianum
3entstanden sind. Dagegen umfaßt Petrarcas italienische Dichtung, durch die er eigentlich langfristiger
in den Bestand der Weltliteratur eingegangen ist, nur ein recht schmales Œuvre. Es besteht aus den
an Dante orientierten Terzinen der allegorischen Trionfi sowie aus Petrarcas weltliterarisch zentralem
Ruhmestitel, der Gedichtsammlung des Canzoniere,dem im Manuskript aber bezeichnenderweise eine
lateinische Überschrift gegeben ist, die überdies einen unverkennbaren Understatement-Charakter
besitzt: Rerum vulgarium fragmenta (also nicht etwa „Carmina“, „Poemata“ usw.). 1  Weshalb Petrarca
diese Gedichtsammlung in der Volkssprache verfaßt hat, läßt sich wohl aus verschiedenen Motiven
erklären. Eine wichtige Rolle spielt sicherlich der Umstand, daß es bei autobiographisch stilisierter
Liebesdichtung nach den Normen der Epoche nicht um Dinge von doktrinärer Relevanz geht. Dazu
kommt ein speziell thematischer Grund, der im Sujet der unerfüllt bleibenden Liebe zu Laura besteht.
Eine solche Beziehung konnte Petrarca nicht im Medium der sensuellen Erotik Catulls oder Ovids
darstellen, vielmehr bedurfte es hier eines sprachlichen und generischen Mediums, das aufgrund seiner
thematischen Traditionen für die Darstellung einer Schmerzliebe im Anschluß an den Dolce Stil Nuovo
und die Dichtung der Provenzalen geeignet war. Bezeichnend für die semiotischen Regelmäßigkeiten
der Sprachverteilung im Trecento ist indessen, daß Petrarca wiederum auf das Lateinische rekurriert,
wie er sich über seine Liebe und sein Leben moralische Rechenschaft ablegt und dazu einen Dialog
zwischen sich selbst, Franciscus, und Augustinus, dem Kirchenvater, der gewissermaßen sein Über-Ich
ist, fingiert: das Secretum, einen der Haupttexte in der Geschichte der europäischen Autobiographie.
Den Gegentypus zu Petrarca bildet der etwa vierzig Jahre ältere Dante Alighieri, der, was die Inhalte
seiner Bildung anbelangt, ja noch ebenso charakteristisch dem Mittelalter verhaftet ist, wie Petrarca das
neue, historisch-philologisch erweiterte Bewußtsein des Humanismus ankündigt. 
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 Anders als Petrarca
bevorzugt Dante gegenüber dem Lateinischen, das für ihn in erster Linie noch das Latein der Scholastik
und der mittelalterlichen Dichtung ist, die Volkssprache. Eine solche Präferenz für das Volgare stellt
zu Beginn des Trecento umso mehr eine Transgression der herkömmlichen Wissensordnung dar, als
Dantes Commedia gerade nicht Angelegenheiten minderer thematischer Relevanz behandelt, sondern
Gegenstände von höchster philosophischer und zumal theologischer Bedeutung, die an sich nach der
1 Zur Gattungsproblematik, die sich in dieser Überschrift des teilweise autografen Codex Vaticanus latinus 3195 andeutet
und die vor allem die umstrittene narrative Komponente der Gedichtsammlung betrifft, vgl. unter anderem S. Sturm-
Maddox, Petrarch’s Metamorphoses,Columbia (University of Missouri Press) 1985, S. 1ff., oder – etwas anders
akzentuierend – M. Santagata, I frammenti dell’anima – Storia e racconto nel Canzoniere di Petrarca,Bologna 1992, bes.
S. 295ff. und passim.
2 Wie sich das etwa in Dantes Umgang mit den Klassikern, der textkritisch weithin „unaufgeklärt“ bleibt, manifestiert,
zeigt sehr schön das schriftgläubige Mißverständnis von Ovid, Metamorphosen VII759f. in Purgatorio XXXIII49f., das
nach einer fehlerhaften Handschrift aus Ödipus, dem „Laiades“, die „Najaden“ macht. Vgl. dazu – wie überhaupt zu
Dantes mittelalterlich unkritischer Schriftgläubigkeit – G. Martellotti, Dante e Boccaccio,Firenze 1983, S. 15–38 und
passim.
4Sprache der Doktrin, eben dem Lateinischen, verlangten. Nun gehört die Commedia für jeden, der sie
halbwegs unbefangen liest, wohl nach wie vor zu den rätselhaftesten Texten der Weltliteratur. Rätselhaft
bleibt sie vor allem, was den Status ihres Wissensanspruchs und das Selbstverständnis ihres Autors als
Literat, Theologe oder Prophet betrifft; doch zählt zu ihren kleineren Rätseln auch der Sachverhalt, daß
sie Argumente von doktrinärem Rang praktisch ohne Vorbild – für jeden Laien zugänglich – im Volgare
entfaltet. Eine solche Transgression herkömmlicher Wissensordnungen ist dann in der Tat auch zum
Anlaß einer in lateinischen Versepisteln und „Eklogen“ abgefaßten Debatte zwischen Dante und dem
Bologneser Rhetoriklehrer Giovanni del Virgilio geworden. 
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 In ihr verteidigt Dante den Gebrauch eines
Idioms, das für die letzten Dinge „comica verba” zur Verfügung stellt, „wie sie selbst aus dem Mund
von Frauen tönen“ („[...] femineo resonant ut trita labello”), während Giovanni Dante zur lateinischen
Dichtung gleichsam zu rekonvertieren sucht, was immerhin erkennen läßt, daß Dante auch durch Texte
in der Volkssprache schon früh eine gelehrte Reputation erlangt hatte, wie sie durch dieses Medium an
sich nicht zu gewinnen war.
II
Indessen ist Dante – wie gesagt – eine letztlich unerklärliche Figur, ein Autor, aus dessen Werk keinerlei
Regel abzuleiten ist und von der späteren italienischen Poetologie auch keinerlei Regel abgeleitet wurde.
So blieb der Commedia zum Trotz lange Zeit eine Sprach- und Gattungsordnung erhalten, die den
Gebrauch des Volgare speziell für Thematiken des „delectare“ vorsah, während man das Latein eher für
ein gelehrtes „prodesse“ benutzte. Mit dieser thematisch-generischen Aufteilung scheinen im übrigen
auch soziale Aspekte verbunden gewesen zu sein. In gesellschaftlichen Kontexten betrachtet, gehört die
Literatur in lateinischer Sprache eher zu einem Bereich bürgerlicher humanistischer Bildung. Dagegen
verweisen exklusive Verwendungen der Volkssprache eher in ein Milieu der höchsten Aristokratie.
Jedenfalls ist charakteristisch, daß eine prononciert volkssprachliche Dichtung den Lateinhumanismus
des Quattrocento im frühen 16. Jahrhundert zunächst an den Höfen abgelöst hat: Schriften wie Bembos
Asolani oder Castigliones Cortegiano,welche das Volgare nun auch in der argumentierenden – und nicht
nur in der erzählenden – Prosa privilegieren, kommt hierbei eine entscheidende Bedeutung zu. 
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3 Vgl. zu dieser Debatte resümierend – und manchmal (über)pointierend – K. Krautter, Die Renaissance der Bukolik in der
lateinischen Literatur des XIV. Jahrhunderts: von Dante bis Petrarca,München 1983, S. 23–59.
4 Mit dieser Entwicklung hängt offenkundig auch die ‚Mode‘ der Übersetzungen bzw. (in der Terminologie der Epoche)
„Volgarizzamenti“ zusammen, die in der gleichen Periode besondere Intensität erreicht. Vgl. dazu C. Dionisotti,
Geografia e storia della letteratura italiana,Torino 1967, S. 125–178 („Tradizione classica e volgarizzamenti“).
5Interessanterweise erstreckt sich indes durch das gesamte Cinquecento ein literarischer Bereich, der
auf besondere Weise die Zweisprachigkeit der Dichter begünstigt. Es handelt sich um den Bereich
der Lyrik und speziell der Liebeslyrik. In ihm haben sich seit Petrarca und den Humanisten des 15.
Jahrhunderts zwei verschiedene, ja gegensätzliche Diskurse ausgebildet, die jeweils an eine bestimmte
Sprache gebunden sind. Dichtet man in der Volkssprache, so kommt man nicht umhin, an den
petrarkistischen Code anzuschließen und eine zum Tragischen tendierende Schmerzliebe zu besingen.
Dagegen bietet die Dichtung in lateinischer Sprache die elegischen und epigrammatischen Modelle
der Neoteriker, welche eine sinnliche Liebe begünstigen, deren Probleme weniger aus der keuschen
Verweigerung der Geliebten als vielmehr aus den Qualen der Eifersucht zu erwachsen pflegen. Da beide
Codes zumindest in der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts koexistieren, kommt es immer wieder vor,
daß ein und derselbe Autor nicht nur zwei lyrische Sprachen verwendet, sondern in ihnen auch zwei
ziemlich verschiedene erotische Attitüden an den Tag legt: zur Verwirrung der Literarhistoriker des 19.
und noch des 20. Jahrhunderts, die nicht verstehen konnten, wie ein Lyriker in dem einen Gedichtkorpus




solchen Sprach-, Stil- und Verhaltenstrennung finden sich etwa bei Sannazaro, Francesco Maria Molza,
Angelo di Costanzo oder Berardino Rota. Freilich ist die recht umfangreiche lateinische Liebeslyrik
des 16. Jahrhunderts bislang ein Stiefkind der Forschung geblieben, da die sogenannte neulateinische
Literatur – von seltenen Ausnahmen abgesehen – durch keine Institution akademischer Philologie betreut
wird. Würde sie genauer aufgearbeitet, könnte sich wohl erweisen, daß von ihr wesentliche Impulse
ausgegangen sind, welche in der zweiten Hälfte des Cinquecento die Transformation der petrarkistischen
Renaissance-Lyrik zur marinistischen Barock-Lyrik bewirkt haben. 
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 Bei dieser Transformation scheint
es sich nämlich weithin um eine Art Übersetzungsvorgang zu handeln: die Übersetzung von Merkmalen,
die für die lateinische Lyrik konstitutiv waren, in den – sich eben dadurch allmählich auflösenden Diskurs
der volkssprachlichen Lyrik.
III
5 Zu einem interessanten Phänomen der (während des frühen Cinquecento an sich seltenen) Überschneidung beider
Liebeskonzeptionen, Luigi Alamannis volkssprachlichen Elegien, vgl. F. Penzenstadler, „Elegie und Petrarkismus“, in:
K.W. Hempfer u. G. Regn (Hrsg.), Der petrarkistische Diskurs,Stuttgart 1993, S. 77–114, bes. S. 99ff.
6 Ansätze zu einem solchen Nachweis liefert meine Studie Das Madrigal,Bad Homburg v.d.H.-Berlin-Zürich 1969,
S. 148–166.
6Insgesamt läßt sich freilich resümieren, daß die italienisch-lateinische Zweisprachigkeit seit der zweiten
Hälfte des Cinquecento an Bedeutung verliert. Das Lateinische geht vor allem im Bereich seiner
einstigen Domäne, der Prosa, zurück und hält sich statt dessen am längsten und am kompaktesten in der
Versdichtung. Hier gibt es dann auch immer wieder Fälle italienisch-lateinischer Zweisprachigkeit, die
jetzt allerdings einen desultorischen Charakter annehmen und keine wirklichen Zusammenhänge von
Schulen oder Moden mehr ergeben. Zu solchen sporadischen Phänomenen zählt etwa die an Juvenal
sowie den volkstümlichen „Pasquinate“ orientierte Satirendichtung Lodovico Sergardis (Quintus
Sectanus) im späten 17. Jahrhundert. Sie präsentiert Pasquill-Satiren von außergewöhnlicher Vehemenz
und Aggressivität, bei denen sich der Gebrauch des Lateins vielleicht sogar als eine Art kommunikativer
Schutzmaßnahme begreifen läßt (außerdem durch die quasi professionelle Vertrautheit mit dem Latein,
die Sergardi als Beamter der päpstlichen Kurie besaß). Jedenfalls stieß die volkssprachliche Übersetzung
der Satiren, die Sergardi wohl selber besorgt hat, 
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 auf größeren öffentlichen Widerstand als das Original,
obwohl sie – wie ich finde – gegenüber den Härten und Obszönitäten der lateinischen Version ein
wenig abgemildert ist. Einen anderen Fall ergeben die späteren Verwendungen des Lateinischen in
Gedichten, welche mehr und mehr den Charakter einer gelehrten Übung in sprachlicher Virtuosität
annehmen. Immerhin ist es für die besondere Latinität der italienischen Literatur bezeichnend, daß sie
solche Stilübungen gelehrten Charakters länger beibehält als irgendeine andere europäische Literatur.
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 Das prominenteste Beispiel dieser modernen Dichtung in lateinischer Sprache bilden vielleicht die
Carmi latini Giovanni Pascolis, der für eine solche Kunstaufgabe indes auch beruflich gewissermaßen
prädestiniert war: als Universitätsprofessor eben für lateinische Literatur.
Wenn die Zweisprachigkeit zwischen Volgare und Latein seit dem Seicento an Bedeutung verliert,
so wächst im gleichen Zeitraum die Bedeutung der Zweisprachigkeit zwischen Lingua und Dialekt,
ohne freilich jemals zu einer ähnlich dichten Frequenz zu führen, wie sie einst das Nebeneinander
von Volgare und Latein besaß. Daß sich dieser neuere Typus der Zweisprachigkeit weniger kompakt
bemerkbar macht, liegt in erster Linie natürlich daran, daß die verschiedenen Dialekte als Alternativen
zum Italienischen einen völlig anderen Status aufweisen als das Latein. Verfügte das Latein in gewissem
Sinn über die Autorität und das Prestige eines für bestimmte Themen privilegierten Mediums, so geht
den Dialekten in ihrer Vereinzelung eine vergleichbare semiotische Monopolstellung ganz und gar
ab. Außerdem ist zu berücksichtigen, daß das Lateinische während Mittelalter und Renaissance mit
7 Zu den Attributionsproblemen, welche mit den italienischen Versionen von Sergardis Satiren verbunden sind, vgl. das
Vorwort von Amedeo Quondam zu seiner Ausgabe von L. Sergardi, Le Satire,a cura di A. Quondam, Ravenna 1976,
S. 7–82, bes. S. 60ff.
8 Vgl. dazu die aufschlußreiche Übersicht von V.R. Giustiniani, Neulateinische Dichtung in Italien 1850–1950,Tübingen
1979. Aus ihr geht unter anderem hervor, daß unter den Gewinnern des neulateinischen Dichterwettstreits des „Certamen
Hoeufftianum“ in Amsterdam italienische Autoren stets in der Überzahl waren.
7ähnlichen Funktionen eine gleichsam imperiale Sprache war wie heute das Englische. Das heißt: Im
Medium des Lateinischen wandte man sich unmittelbar an ein internationales Publikum; der Dialekt
als die andere Alternative zur Nationalsprache konnte dagegen nur ein regional begrenztes Publikum
erreichen.
Aus diesen Kommunikationsverhältnissen folgt, daß die Verwendung des Dialekts in einem
klassischen Literatursystem, wie es sich in Italien seit dem 16. Jahrhundert ausgebildet hat, essentiell
an niedrige Stufen der Stilskala gebunden bleibt. Wenn man sich in mittleren und hohen Genera (einer
Elegie, einer Ode, einer Tragödie) versucht, kommt die Verwendung des Dialekts also kaum in Frage;
wenn dagegen niedrige Genera von zumal komischer Ausdruckstendenz herangezogen werden, kann
die Verwendung des Dialekts ein passendes Mittel bilden, den Eindruck des Heiteren oder des familiär
Behaglichen zu verstärken. Freilich gelten diese langfristig wirksamen semiotischen Konventionen erst
seit dem Zeitpunkt, an dem sich die Norm der klassischen italienischen Literatursprache einigermaßen
sicher etabliert hat, also etwa seit Bembos Sprachregelungen. Vorher ist es noch generell schwierig,
zwischen Literatursprache und Dialekt eine Trennungslinie zu ziehen, welche verschiedene Dignitäten
abgrenzt. So folgt beispielsweise aus dem Umstand, daß Boiardo seinen Orlando innamorato nicht in
korrektem Toskanisch verfaßt hat, noch keineswegs, daß er seinem Epos einen niedrigeren Stilcharakter
beigemessen hätte als Ariost, der sich ausdauernd um ein makelloses Toskanisch bemühte, seinem
Orlando furioso.
Sobald sich allerdings die Normen einer offiziellen Literatursprache und eines klassischen
Gattungssystems durchgesetzt haben, ist mit ihnen auch eine normative Aufteilung von Zuständigkeiten
des Toskanischen und der Dialekte verbunden. Diese Aufteilung bestimmt die toskanische
Literatursprache für das Allgemeine und Hohe, die Dialekte für das Besondere und Niedrige,
außerdem für eher extravagante Dinge, welche sich wie die Märchen von Basiles Pentamerone
von vornherein außerhalb des klassischen Formenrepertoires situieren. Idealtypisch erscheint die
Regelmäßigkeit einer solchen Aufteilung etwa in den Dichtungen eines so stilbewußten Klassizisten wie
des Lombarden Giuseppe Parini. Wie es im 18. Jahrhundert quasi selbstverständlich geworden ist, hält
sich die überwältigende Mehrzahl seiner Texte an die toskanische Literatursprache; doch gebraucht er
mitunter auch das vertraute Lombardische bzw. Mailändische. Wenn er das tut, geschieht das jedoch
ausschließlich bei Gegenständen, die als prononciert lokale Angelegenheiten ausgewiesen sind. So
verfaßt er im Lombardischen z. B. ein Sonett gegen den Pfarrer von Pusiano, der offenbar die Bauern
von Parinis Heimatort Bosisio trakassiert hatte: „Scior curat de Pusian, ne ridii nò/par avè refrescaa quij
de Bosis“ („Herr Pfarrer von Pusiano, lacht nur nicht/weil Ihr die Leute von Bosisio hereingelegt habt“).
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 Hier bietet sich das Lombardische an, weil es um Dinge von äußerst geringer thematischer Reichweite
geht und weil diese Dinge außerdem in eine Form gefaßt sind, welche wie das schimpfende Pasquill-
Sonett den niedrigsten denkbaren Stilstatus bekleidet.
Verfolgt man nun, wie sich die Dichtung in den Dialekten seit dem neoklassizistischen Settecento
entwickelt, so liegt es nahe, diese durchaus vielgestaltige Entwicklung auf den gemeinsamen Nenner
einer semiotischen Emanzipation der Dialektdichtung zu bringen. Wohl erscheinen nach wie vor in
der Mehrzahl dialektale Texte, die sich im traditionellen Register des Komischen und heimatlich
Gemütvollen aufhalten. Daneben mehren sich jedoch andere Texte, in denen der Dialekt den
gleichen Anspruch auf Ernst erhebt, wie er dem Medium des offiziellen Italienisch seit langem zur
Selbstverständlichkeit geworden ist. Einen besonderen Platz muß man in diesem Prozeß wohl Carlo
Goldoni zugestehen, der – im Gebrauch des Toskanischen, des Venezianischen und des Französischen
– genaugenommen sogar ein dreisprachiger Autor war. Auch Goldoni hält sich in seiner abundanten
dramatischen Produktion im großen und ganzen insofern an die generischen Konventionen, als er für
seine ernsten Bühnenstücke, die „melodrammi“, historischen Dramen etc. das Toskanische bevorzugt.
In den Komödien steht das Venezianische jedoch nicht nur gleichberechtigt neben dem Toskanischen,
sondern erscheint gegenüber dem letzteren sogar in gewisser Weise privilegiert. Wenn man auf
diesem Feld grob klassifiziert, kann man nach der jeweiligen Sprachgestaltung drei Goldonische
Komödientypen unterscheiden: Erstens, Komödien, in denen ausschließlich Toskanisch gesprochen wird
(etwa La Locandiera),zweitens, Komödien, in denen ausschließlich Venezianisch gesprochen wird (etwa
I Rusteghi),drittens, Komödien, in denen einige Figuren Toskanisch und andere Figuren Venezianisch
sprechen (etwa La famiglia dell’antiquario). Bei einem Vergleich dieser Komödientypen ergibt sich
nun, daß die venezianischen sich von den toskanischen keineswegs durch eine farcenhaft gröbere Komik
und einen geringeren Ernst unterscheiden; eher im Gegenteil kommen sie dem „bürgerlichen Drama“
bzw. dem Diderotschen „genre sérieux“, wie es in der aufklärerischen Tendenz der Epoche lag, meistens
näher als die toskanischen Stücke: I Rusteghi oder Sior Todero Brontolon sind dafür aufschlußreiche
Beispiele, die den neuen Entwicklungen zum ‚genre sérieux‘ um so mehr entsprechen, als ihre Handlung
sich völlig auf das Intérieur eines familialen Zusammenhangs beschränkt. Außerdem zeigt sich in den
gemischt toskanisch-venezianischen Komödien, daß zwischen den verschiedenen Sprachen auch eine
ziemlich eindeutige Sympathieverteilung stattfindet. So vertreten die Toskanisch sprechenden Figuren
zumeist eben die aristokratischen Normen von verschwenderischem Statusverbrauch und extrafamilialer
‚höfischer‘ Liebe, welche durch die auktoriale Instanz dieser Dramen abgelehnt werden. Dagegen setzen
die Venezianisch sprechenden Figuren sich in der Regel für die bürgerlichen Werte der Ökonomie und
9 Vgl. G. Parini, Poesie e prose, a cura di L. Caretti, Milano-Napoli 1951, S. 424.
9der familialen Geschlossenheit ein, deren Beförderung auch Goldoni am Herzen liegt und – wenn man
so will – die ideologische raison d’être seiner Komödien ausmacht. 
10
 
 Wie das im einzelnen funktioniert,
wäre im Hinblick auf die semiotischen Funktionen des Sprachgebrauchs besonders an La famiglia
dell’antiquario oder La casa nuova gewinnbringend zu studieren.
IV
Eine ähnliche Entwicklung läßt sich auch bei der Lyrik in den dialektalen Sprachen beobachten. Für
sie gilt ebenfalls eine prinzipielle Konditionierung, welche ihr als Grundstimmung den Charakter
des Unernsten mitteilt. Innerhalb dieser semiotischen Vorgaben wandeln sich indes auch die
Ausdrucksmöglichkeiten lyrischer Gedichte im Lombardischen, Venezianischen oder Römischen.
Charakteristisch dafür ist etwa das Corpus der Gedichte des Mailänders Carlo Porta, der eine nicht
unwichtige Rolle in der romantischen Literaturbewegung spielt. Portas Gedichte im Lombardischen
bzw. Mailändischen sind einerseits durch die quasi realistische Alltagsnähe ihrer Thematik geprägt,
wie sie traditionell für die niedrigen Gattungen verbindlich war. Andererseits berühren sie jedoch auch
die ernsten poetologischen Fragen der Auseinandersetzung zwischen Romantikern und Klassikern. So
nimmt Porta zur Debatte über die neuen Poetiken in den Sestinen Il Romanticismo mit ähnlichen
Intentionen Stellung wie Stendhal in seinem berühmteren Traktat Racine et Shakespeare,indem er die
„Romantegh“ zu Anhängern einer Kunst der Moderne, zu beinahe aufklärerisch stilisierten „Paladin
novej,/protettor del bonsens e di donn bej“ erklärt. 11
Einen weiteren Schritt der Emanzipation des Dialekts von seiner komisierenden_ Funktion mag
man in dem riesigen Sonettwerk des Römers Giuseppe Gioacchino Belli sehen, der sich – 16 Jahre
jünger als Porta – nach anfänglichen literarischen Versuchen in der Hochsprache nicht zuletzt unter
dem Eindruck von Portas mailändischen Gedichten für den römischen Dialekt entschied. Auch bei
ihm befördert das sprachliche Medium wohl eine betonte Alltagsnähe, die sich in ungezählten, teils
10 Auf der Ebene dieser ideologischen Optionen, die bemerkenswert genau mit denen des französischen ‚genre sérieux‘
übereinstimmen, erlangt die militante ‚Bürgerlichkeit‘ von Goldonis Theater übrigens eine weit dezidiertere Gestalt, als
die neuere Goldoni-Kritik, die nach aktuellen Poetiken grundsätzlich mehr an der polysemischen ‚Unentscheidbarkeit‘
von Texten interessiert ist, wahrhaben möchte. Vgl. dazu auch den kritischen Forschungsbericht von G. Petronio in der
„Introduzione“ zu: II punto su Goldoni,a cura di G. Petronio, Bari 1986, S 45–61.
11 Vgl. C. Porta, Poesie,hrsg. G. Barbarisi u. G. Bèzzola, Milano 1975, S. 406–423, hier S. 408.
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grotesk artikulierten Genrebildern äußert. 
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 Durchkreuzt wird die Behaglichkeit, welche von solchen
Genrebildern des Alltäglichen ausgehen könnte, jedoch durch die völlig unsentimentale Mitleidlosigkeit
des Blicks, den Belli auf das Leben des römischen Volks wirft, und mehr noch durch eine eigentümliche
Obsession des Vergehens, der Vernichtung und des Todes, wie man sie bis dahin in der Dialektdichtung
nicht gekannt hatte. Um die sehr merkwürdige Stimmungslage, die sich in Bellis Sonetten mitteilt,
eindrucksvoll zu erfahren, muß man beispielsweise das Sonett Er caffettiere fisolofo lesen. Es beginnt
ganz nach den Üblichkeiten des komischen „stilus humilis“, indem es eine Gestalt aus dem Volk,
eben den „Caffettiere“, anhand eines eigentlich inadäquaten Bildes, nämlich der Kaffeemühle, über
das menschliche Leben „filosofieren“ bzw. „fisolofieren“ läßt. Dabei setzt dies Filosofieren zunächst
durchaus unernst ein, um sich darauf jedoch zunehmend zu verdüstern: zum einen mit Hinweisen
auf die Unerbittlichkeit eines Konkurrenzkampfes, der gewissermaßen den Darwinschen „struggle for
life“ antizipiert, von dem später bekanntlich die Naturalisten fasziniert wurden; zum anderen mit einer
Schlußwendung, welche auf eine heillose Zeit- und Todesverfallenheit hinausläuft, bei der man eher an
Leopardi als an sonstige Gedichte in römischer Mundart denken mag. 
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Ein weiterer bemerkenswerter Funktionswechsel im Gebrauch des Dialekts hat sich dann in der
neueren Dichtung des Novecento ereignet. In ihr läßt sich – um mit Romano Luperini zu sprechen




wirkt bezeichnend, daß der Wechsel von der Hochsprache zum Dialekt jetzt nur noch selten einer
poetologischen Rechtfertigung bedarf. Zwar gibt es auch in der Dialektdichtung des 20. Jahrhunderts
gelegentlich apologetische Erklärungen, wie in dem Gedicht Il dialetto von Giacomo Noventa, das mit
einer epigrammatischen Pointe auf der Gleichberechtigung von „toscan“ und „dialeto“ insistiert:
Weshalb schreibe ich im Dialekt [...]?
Dante, Petrarca und der mit den zehn Tagen
haben ja auch in Toskanisch geschrieben.
Ich folge ihrem Beispiel.
Perché scrivo in dialeto [...]?
Dante, Petrarca e quel dai Dieci Giorni
12 Zur satirischen Grundierung dieser Bilder vgl. den perspektivenreichen Aufsatz von H. Meter, „Formen der Satire in den
Sonetti Romaneschi von G.G. Belli“, in: W.N. Mair u. H. Meter (Hrsg.), Italienisch in Schule und Hochschule,Tübingen
1984, S. 123–152. Besonders interessant sind in Meters Aufsatz die treffenden Hinweise auf das komplexe, ja
widersprüchliche Verhältnis, das bei Belli zwischen dem volkstümlichen Gehalt und dem durchaus volksfremden (auch
impliziten) Publikum seines Dichtens besteht; vgl. ebd. S. 142ff.
13 Zu einer ausführlicheren Interpretation des Gedichts vgl. U. Schulz-Buschhaus, „Die Metaphysik des ‚caffettiere‘
– Komisches und Ernstes bei Giuseppe Gioacchino Belli“, in: Polyglotte Romania – Homenatge a Tilbert Dídac
Stegmann,Frankfurt a.M. 1991, Bd. 2, S. 893–904.
14 Vgl. R. Luperini, „Il ritorno del dialetto“, in: Pubblico 1981,a cura di V. Spinazzola, Milano 1981, S. 111–130.
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ga pur scritto in toscan.
Seguo l’esempio. 
15
Doch diese Argumentation, die betont, daß eben auch das Toskanische im Grunde nur einen Dialekt
neben anderen darstellt, ist für die rezenten Tendenzen der Dialektdichtung genaugenommen nicht mehr
typisch. Wenn Dichter in der zweiten Hälfte des Novecento auf den Dialekt rekurrieren, dann tun sie das
im allgemeinen nicht, um die Gleichwertigkeit des Dialekts mit der „lingua“ herauszustellen, sondern
eher umgekehrt, um die prononcierte Alterität einer Sprache aufzusuchen, die zugleich subjektiv vertraut
und doch – im umfassenden Kreislauf der Medien – auch wieder völlig fremd, wie eine Fremdsprache,
erscheint. So erklärt sich wohl die Faszination, welche das Dichten im Dialekt von Pasolini bis Andrea
Zanzotto gerade auf Autoren ausgeübt hat, welche sich unter verschiedenen Aspekten zur literarischen
Avantgarde zähl(t)en.
Für die literarische Avantgarde ist der Dialekt zum einen von Interesse, weil er in einem quasi
Bachtinschen Verständnis zur Polyphonie des Textes beitragen kann: Dieser Gesichtspunkt spielt
offenbar vor allem bei Zanzotto eine große Rolle. Zum anderen bietet der Dialekt in einer Welt der
Massenmedien, die alles zentrieren, homologisieren und letztlich indifferent machen, so etwas wie ein
Refugium von Differenz und Partikularität: Hier dürfte ein wesentliches Motiv liegen, das Pasolini bei




 Einen Extrempunkt beim Versuch solcher Resistenz gegen den Imperialismus der Mediensprache
bezeichnet vielleicht das lyrische Werk Albino Pierros. Ihm scheint es gelungen zu sein, die Macht
des sprachlich Allgemeinen durch Texte, die das sprachlich schlechthin Besondere verwirklichen, zu
konterkarieren. Nach Gedichtbänden „in lingua“, die zwischen 1946 und 1960 erschienen, publiziert er
seit 1960 („A terra d’u ricorde“)Gedichte ausschließlich im lukanischen Dialekt seines Heimatdorfs
Tursi, einem überaus exotischen Dialekt, der nie zuvor verschriftlicht, geschweige denn als Medium
von Dichtung benutzt worden war. Mit diesem Dialekt hat Pierro – zum Erstaunen und oft zur Lust der
italienischen Philologen – eine Dichtungssprache gefunden, die ihm sozusagen allein gehört und in der
er existentielle Erschütterungen, Ängste und Obsessionen bannt, welche durch die Fremdartigkeit des
idiosynkratischen Mediums etwas doppelt Beklemmendes erhalten. Ich zitiere als Beispiel das Gedicht
I’ è chista ‘a vita poste?:
Stasere mi pìgghiete u fridde.
15 Vgl. G. Noventa, Versi e poesie,Milano 1975, S. 12.
16 Zu Pasolinis La nuova gioventú als einer Art Palinodie von La meglio gioventú vgl.Luperini, „Il ritorno“ (Anm. 14),
S. 118f.
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Pense a quanne amm’ ‘a stè tise tise
cchi il’occhie chiuse,
a tutte sti cose di óje
ca sì e no lle facéme
come chi fète a la scuse.
Na prùa di tèrre nda ll’arie
ca sempre méne si vìrete
ntramente ca càrete:
i’è chista ‘a vita noste,
o mi pàrete ? 
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Wendet man sich nach der Lektüre dieses Textes, der den Leser bereits durch seine änigmatische Graphie
abweist und gleichzeitig fasziniert, einer Übersetzung (in italienische oder deutsche ‚lingua‘) zu, so stellt
sich heraus, daß das Gedicht mitnichten so unzugänglich ist, wie es auf den ersten Blick scheinen mag.
Als Grundcharakter seiner Sprachhaltung zeigt sich vielmehr ein eher kolloquialer Ton:
Diesen Abend faßt mich die Kälte.
Ich denke daran, wenn wir liegen,
liegen werden, mit geschlossenen Augen,
und an die ganzen Dinge von heute,
die wir recht und schlecht machen,
wie jemand, der spielt.
Ein Staub von Erde in der Luft,
den man immer weniger sieht,
während er herabfällt:
ist das unser Leben,
oder scheints mir nur so?
Nun meint der Leser, Ähnliches schon häufiger gelesen zu haben, freilich nie in Pierros Tursitanisch,
in dem jede Wendung literarisch neu und unverbraucht ist, dafür aber auch keinen Rezipienten
ohne Vermittlung anzusprechen vermag. Es ist, als habe hier jemand die Poetik der ‚Ermetici‘
auf überraschende Weise radikalisiert, indem er mit einer singulär fremdartigen Sprache weniger
den ‚Hermetismus‘ der – durchaus verständlichen – Signifikate als vielmehr den ‚Hermetismus‘
kommunikationslos authentischer Signifikanten sucht.
17 A. Pierro, Famme dorme,Milano 1971, S. 27.
